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Móser Ádám
ELTE, BTK, Magyar Nyelv és Irodalom Szak
Amirõl a képi források beszélnek…
Adalékok a reneszánsz mûvészeti oktatásának történetéhez
Az a jól ismert folyamat, mely az egyes tudományszakok kiválására s
fokozatos önállóságára vezetett, tovább folytatódik egy-egy 
tudományszak körén belül is. Ezt az önállósulást figyelhetjük meg az
oktatástörténet területén is, amennyiben egyre nagyobb figyelem 
fordul az intézménytörténet és azon belül a művészeti közép- 
és felsőoktatás története felé.
A különbözõ mûvészeti ágak képzését végzõ felsõoktatási intézményekben a sajátmûvészeti ág oktatásának történetét különbözõképpen és különbözõ mélységbenkutatták és kutatják. A legkevésbé kutatott terület (még a nemzetközi szakiroda-
lomban is) a vizuális nevelés, a mûvészeti és a mûvészképzés története. (Természetesen
itt nem a rajzoktatás történetérõl, vagy metodikai kérdéseirõl beszélünk, mert e tárgyban
jóval több – bár még mindig nem elégséges – forrással rendelkezünk.)
A közelmúltig az oktatástörténet területén, fõként a mûvészeti oktatás történetének ku-
tatása során alapvetõen az írott források felkutatása, rendszerezése és feldolgozása tör-
tént meg. Az írott források mellett figyelmet kell azonban fordítanunk a képi forrásokra
is, mert különbözõ korokban más és más mennyiségben ugyan, de mégiscsak gazdagabb
forrásanyagot nyújthatnak számunkra. Annál is inkább, mert a képi források sokszor pon-
tosabb és egzaktabb képet mutatnak egy-egy korszak mûvészeti nevelésérõl.
Az alábbiakban fõként a képi források elemzésére támaszkodva igyekszünk képet nyújta-
ni a reneszánsz mûvészeti nevelésérõl és mûvészképzésének néhány kérdésérõl. Egyben –
ugyan nem elsõsorban kutatásmetodikai, hanem kultúrtörténeti szempontból – itt teszünk kí-
sérletet a mûvészettörténeti antropológia módszereinek gyakorlati körvonalazására.
A reneszánsz idõszakát általában a visszatérés „az emberi gondolkodáshoz és az em-
beri léptékhez” gondolatával (emberközpontúság, humanizmus), az antik eszmék újjá-
születésével (rinascimento) és a középkori, mélyen vallásos gondolkodás átalakulásával
szokták jellemezni. Ez azonban igen summázott megfogalmazás és jócskán leegyszerû-
síti a valóságot. Leegyszerûsíti azt a valóságot, mely korántsem egységes, illetve amely-
nek belsõ folyamata, „fejlõdése” van, és korántsem rövid ideig: a 13. század végétõl egé-
szen a 16. század elejéig-közepéig tartott.
Mindezen túl a középkor és a reneszánsz sokszor iskolásan egysíkú szembeállítása
sem felel meg a valóságnak. A „sötét” középkor félreértéssel egyenrangú az a félreértés,
hogy a reneszánsz Itáliája a szépség, a kellem és a derû, valamint az emberiesség idõsza-














ka volt. (A 16. század például igencsak terhes cselszövésektõl, ármányoktól, számûzeté-
sektõl és háborúktól, és sokak véleménye szerint európai történelmünk egyik legsötétebb
évszázada volt.) A reneszánsz tehát nem annyira a társadalom fölszabadulása és a törté-
nelem „boldog korszaka”, hanem a kultúra és mindenekelõtt a mûvészetek diadala.
Olyan diadal, amelyhez foghatót a kulturált ember talán azóta sem élt át.
A középkori ember és így a mûvész is a mûvészet végsõ célját és értékét Isten megis-
merésében és mûvének dicséretében látta, s vallotta, hogy a mûvészet mint afféle „szol-
gálóleány” jóval magasabb cél felé kell hogy törekedjen, mintsem az ember esendõségét
mutassa be, vagy egy „múlékony valóság csalóka képeit ábrázolja”, fejti ki Vasoli (1983,
8.). Ezzel szemben a reneszánsz gondolkodói már igen korán kihangsúlyozták a humán
tudományok fontosságát, példaként állítva az antik „paideia” (testi és szellemi nevelés
egysége) eszméjét.
Így jelentkezett elõször a költészet új felfogása Salutatinál és fõként Boccacciónál. A
költõk elsõdleges feladata Homérosz, Vergilius vagy Horatius tanulmányozása volt, míg
a filozófusok fõként Platónra és Arisztotelészre hivatkoztak. A festõk, szobrászok vagy
éppen az építészek pedig mindenek elé helyezték az antik mûvek tanulmányozását, me-
lyek egyébként Itáliában sohasem kerültek teljesen a föld alá és sohasem merültek fele-
désbe igazán. (Géczi, 2006; 2008)
Az antik mûvekhez való hasonlítást azonban nem egyszerû másolásként fogták fel,
nem imitációként, hanem, ahogy Cortese írta: a hasonlatosság ne mint majom az ember-
hez, hanem mint fiú az apjához legyen meg. (Alessandro Cortese korának nagyhatású
írója volt, egyébként IV. Sixtus titkáraként és nunciusaként tevékenykedett, és számunk-
ra különösen fontos Mátyás királyról írt dicsõítõ éneke.)
A reneszánsz képzõmûvészet, a festészet már Giottótól kezdve szakított a megmereve-
dett kánonokkal – ahogy Vasari írta: a „maniera graeca”-val, és a valósághoz, a termé-
szeti igazsághoz való visszatérést hirdette és tûzte ki célul. „Giotto a városban természe-
tes képességei jóvoltából és Cimabue segítségével hamarosan nem csak mesterét múlta
felül, hanem oly tökéletesen utánozta a természetet, hogy teljesen visszaszorította a régi
otromba görög stílust…” (Vasari, 1978, 79.).
Cennino Cennini a sziklás táj lefestéséhez egy darab sziklát helyez kellõ megvilágítás-
ba és kellõ távolságba. Leonardo pedig azt mondja, hogy „az a festmény dicséretesebb,
amelyik az utánzott dolognak jobban megfelel”. Ghiberti az oktatásra is receptet ad:
„Szükséges, hogy a szobrász, illetve a festõ tanult legyen mindezekben a szabad mûvé-
szetekben: grammatika, geometria, filozófia, medicina, asztrológia, perspektíva, történe-
lem, anatómia, rajzelmélet, aritmetika.” (Vasoli, 1983, 130.) Vagyis Ghiberti már a sza-
bad mûvészetek körébe sorolja a medicinát (valószínûleg a boncolás miatt), a perspektí-
vát, a történelmet, az anatómiát és a rajzelméletet is. Hatalmas elõrelépés ez a mûvészet,
illetve a mûvészeti oktatás terén a középkorhoz képest. Cesare Vasoli így ír errõl: „A
szobrászat és a festészet több tudományággal és különféle tanításokkal ékesített tudo-
mány, amely az összes többi mûvészet között a legkiemelkedõbb találmány: s ha elké-
szült, elõsegíti az elmélkedést, s ez az anyag és az érvelések által megy végbe […], A dol-
gok igazi természetének hû ábrázolását szolgáló képességén múlik tehát a mûvészet ki-
válósága.” (Vasoli, 1983, 130.)
A nagy reneszánsz mûvészek mindig szem elõtt tartották a tudomány és a mûvészet
kapcsolatát, illetve a mûvészetek méltó helyét azáltal kívánták kijelölni, hogy annak (lát-
szólagos) szubjektivitását a tudományokkal való objektív kapcsolattal próbálták ellensú-
lyozni. Ezért is folytattak a kor kiemelkedõ mûvészei matematikai tanulmányokat is,
mint például Piero della Francesca vagy Paolo Ucello. Filarete (Antonio Averlino) a
pitagoreus és platonikus geometriai eszménybõl kiindulva ideális városokat is tervezett.
Trattato sull’Architettura címû mûve 1451–64-ban íródott, és a reneszánsz egyik legfon-
tosabb építészeti traktátusa lett, méltó nagy elõdjéhez, az antik Vitruviushoz.
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Filippo Brunelleschi Paolo Toscanellinél, a kor legnagyobb tudósánál tanult matemati-
kát és geometriát. Mindkettejük jó barátja volt Leon Battista Alberti, aki matematikai, geo-
metriai és technikai kiválósága mellett optikai kísérleteket is végzett, s valószínûleg hasz-
nálta a camera obscurát is. A camera obscura fontos kísérleti eszköze volt Leonardónak is.
A kor fontos tudományos írásait legtöbbször mûvészek írták: ismert Ghiberti Com-
mentariije, Piero della Francesca Perspectiva pingendi (festészeti távlattan) címû mûve,
és talán a legismertebbek és leghíresebbek Leonardo da Vinci több ezer lapból álló raj-
zos feljegyzései, melyek szinte enciklopédikus teljességgel foglalták össze a kor tudomá-
nyos eredményeit és Leonardo zseniális megfigyeléseit.
Zuccari, a híres teoretikus és életrajzíró azonban már elítéli a mindenáron tudomá-
nyoskodó mûvésztípust, „aki arra akar ügyelni, hogy minden dolgot figyelembe vegyen
és matematikai spekuláció útján megismerje õket, és ezeknek megfelelõen járjon el, anél-
kül, hogy az bármilyen lényeges eredménynyel járna [...] Mert az értelemnek nem csak
világosnak kell lennie, hanem szabadnak is,
a szellemnek oldottnak kell lennie, nem
szabad ilyesfajta szabályok gépies szolga-
ságába kényszerülnie”. (Marosi, 1976, 37.)
Mikor Cosimo Medici 1440-ben megala-
pította a firenzei Platóni Akadémiát, mely-
nek vezetõje Marsiglio Ficino lett, immár
„hivatalos” ideológiai alapja is lett a rene-
szánsz mûvészetnek.
A reneszánsz vizuális nevelés formái
A városi-plébániai alapiskolákban to-
vábbra sem foglalkoztak a mai értelemben
vett rajzi vagy vizuális neveléssel. A latin
nyelv ismerete, az olvasás, a nyelvtan, az
énekek elsajátítása jelentette az ismeretek
alapját.
A 15. század végére kialakul a gimnázium
õse, ahol az ars humanitatis eszméit tanítot-
ták.
A reneszánsz úri nevelés Vittorio da Fel-
tre (1378–1446) nevelési elveivel nyer lét-
jogosultságot. Feltre a Gonzaga grófok ne-
velõje volt, és a nevéhez fûzõdik az elsõ
emberséges, nem tiltó-büntetõ, hanem sze-
reteten alapuló nevelési módszer.
Feltre témánk tekintetében is úttörõ jelentõségû, ugyanis a reneszánsz emberközpontú
nevelésébe a történelem, a matematika és a zene mellett a képzõmûvészeti nevelést is be-
vonta. Errõl ugyan nem sokat tudunk, azonban feltételezhetjük, hogy ez az ókori és a kor-
társ mûvészetek bizonyos körének megismerését jelentette.
Ekkor alakul ki a dilettáns (dilettante) fogalma is, ami persze ebben a kontextusban
nem pejoratív, hiszen az „úri mûkedvelõt”, a mûvészetet kedvelõ, a mûvészethez értõ
polgár kinevelését jelentette már a kisgyermekkortól kezdve. A városi ünnepek, páliók
pompázatos, ízléses díszruhái, az ünnepi „díszletek” – melyeket nem ritkán kiváló mû-
vészek terveztek – és a köztéri mûalkotások ünnepélyes bemutatói mind ezt szolgálták.
A „közoktatásnál” jóval fontosabb számunkra a mûvészeti iskolák, a mesterek és mû-
helyek kérdése. Errõl már jócskán rendelkezünk forrásokkal a különbözõ traktátusokból
A mester(ek), miközben a tehet-
séges tanulók munkáját felhasz-
nálták, szabályos ösztöndíjat fi-
zettek azoknak. A tanulók legin-
kább modell és beállítás után
rajzoltak, a mester korrigálása
mellett, ezenkívül rendszeresen
másolták a régebbi nagy meste-
rek műveit. A technikai fogáso-
kat is elsajátították, festéket ke-
vertek, alapoztak, vásznat feszí-
tettek stb., majd fokozatosan
kaptak kisebb-nagyobb feladato-
kat a műhely által felvállalt mű-
veken. A „felszabadulást” általá-
ban egy remekmű elkészítése,
bemutatása és „megvédése”.














és életrajzokból. Az egyik legfontosabb forrás Giorgio Vasari A legkiválóbb festõk, szob-
rászok és építészek élete (1978) címû mûve.
Giorgio Vasari 1511-ben született a toszkán Arezzóban, így tulajdonképpen beleszüle-
tett az érett reneszánsz „közepébe”: Michelangelo, Leonardo és Raffaello már életmûvük
megalkotásának teljében voltak. Mint mûvész némileg méltatlanul szorult háttérbe: Mi-
chelangelo mellett Andrea del Sarto és Baccio Bandinelli tanítványa is volt. Építészeti és
festészeti mûvei számottevõek, mégis mint író maradt meg az utókor emlékezetében.
A legkiválóbb festõk, szobrászok és építészek élete (elsõ kiadása: 1550, Firenze) a mû-
vészéletrajz-írás mintapéldáját adta, de figyelme kiterjedt az adott mûvész legfõbb mû-
veinek leírására is, anekdotái, történetei pedig színes képet nyújtanak a kor mûvészeti
életérõl és a mester-tanítvány viszonyról is. Mások mellett az õ mûvébõl ismerhetjük
meg a korabeli mûvészéletet is. Az alábbi ismert anekdotarészlet Giotto és Cimabue kap-
csolatának kezdetét írja le:
„Bondone akkoriban rábízta néhány birkájuk õrzését; a kisfiú egyik helyrõl a másikra
terelte a juhnyájat, közben mivel természetes hajlam vonzotta az ábrázolás mesterségé-
hez, a kövekre, a földre vagy a homokba szüntelenül valami valóságos vagy kitalált ala-
kot rajzolt, ami éppen az eszébe jutott. Cimabue egy alkalommal ügyes-bajos dolgai mi-
att Firenzébõl kiment Vespignanóba, s útközben találkozott Giottóval, aki, mialatt birkái
legeltek, egy letisztított, lapos kõre egy kicsit hegyes kaviccsal élethíven lerajzolt egy
birkát, pedig ennek módjára a természeten kívül senki sem tanította. Cimabue megállt
mellette és elcsodálkozott; megkérdezte, volna e kedve vele menni […] Giotto a város-
ban természetes képességei jóvoltából és Cimabue segítségével hamarosan nem csak
mesterét múlta felül, hanem oly tökéletesen utánozta a természetet, hogy teljesen vissza-
szorította a régi otromba görög stílust...” (Vasari, 1978, 79.) A fenti részletet általában
Giotto új stílusával kapcsolatban szokták idézni, esetünkben azonban fontosabb az a ve-
tülete, amely rámutat arra, hogy a korabeli, mûhelyt is fenntartó mesterek szabályos „te-
hetségkutatást” folytattak, és tudatosan választották ki a tehetséges, tanulni vágyó fiata-
lokat, függetlenül azok társadalmi rangjától és sokszor anyagi helyzetétõl is. S hogy e
korszakalkotó mû utolsó fejezeteire is utaljunk: többek között innen tudjuk, hogy Tiziano
elõször a velencei Giambellinónál (Bellini) tanult, de igen korán, már tizennyolc éves ko-
rában Giorgione stílusát követte. Vasari azt is leírja, hogy Tiziano, mialatt a Velencében
lévõ Menekülés Egyiptomba címû mûvén dolgozott, „...néhány német festõt tartott házá-
ban, akik nagyszerûen értettek a táj és a növények ábrázolásához” (Vasari, 1978, 668.).
Ez két fontos dologra világít rá. Egyrészt arra, hogy Tizianóra „hivatalos” mestere nem-
igen hatott, annál inkább Giorgione. Másrészt arra, hogy a korabeli mûvészek és így
Tiziano is számon tartotta, hogy az apró természeti részletek ábrázolásában sokkal kép-
zettebbek a németalföldi mûvészek.
Ismerünk „szülõi nyilatkozatot” is ebbõl a korból, mely szabályos szerzõdésnek tûnik
a mester és a tanítvány szülõje között: „1488. A mai napon, április elsején, én, Lodovico
di Leonardo di Buonarroti kijelentem, hogy fiamat, Michelangelót a következõ három
évre Davide és Domenico di Tommáso di Corrado keze alá adom a következõ kikötések-
kel, és feltételekkel: az említett Michelangelo a fentebb megszabott idõ alatt köteles a ne-
vezett mesterek mellett festészetet tanulni, s a mondott foglalkozást kell ûznie, s mindent
meg kell tennie, amit a fent nevezett mesterek parancsolnak neki: Domenico és Davide
a szóban forgó három esztendõ alatt kötelesek fiamnak huszonnégy aranyforintot fizetni:
az elsõ évben hatot, a másodikban nyolcat, a harmadikban tízet, összesen kilencvenhat lí-
rát.” (Vasari, 1978, 559.) Az idézett szerzõdés azért is érdekes, mert világosan kitûnik be-
lõle, hogy a mester(ek), miközben a tehetséges tanulók munkáját felhasználták, szabá-
lyos ösztöndíjat fizettek azoknak. A tanulók leginkább modell és beállítás után rajzoltak,
a mester korrigálása mellett, ezenkívül rendszeresen másolták a régebbi nagy mesterek
mûveit. A technikai fogásokat is elsajátították, festéket kevertek, alapoztak, vásznat fe-
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szítettek stb., majd fokozatosan kaptak kisebb-nagyobb feladatokat a mûhely által felvál-
lalt mûveken. A „felszabadulást” általában egy remekmû elkészítése, bemutatása és
„megvédése” jelentette.
A korabeli iskolákban és természetesen a festõ- vagy szobrászmesterek mûhelyében is
sokszor alkalmaztak testi fenyítést. Gozzoli freskóján például néhány eminens tanulófiú szá-
mol és ír, a háttérben szabályos korabeli iskola ábrázolása látható, de az elõtérben éppen tes-
ti fenyítésben részesítenek egy gyermeket. (Gozzoli: Szt. Ágoston és az iskolamester, 1465,
San Gimignano, Szt. Ágoston templom) „A gyereket gyakran kell verni. A verés mindig
hasznos volt, és ma is az, mindenkit megóv attól, hogy lejtõre kerüljön. Ha megérdemelt, az
igazságszolgáltatás aktusa, ha meg nem érdemelt, fejleszti a béketûrést és mint rendszeresen
adagolt gyógyír, formálja a lelket.” – ajánlja Giovanni Domici bíboros.
A korareneszánsz idején a mûvész csak lassan emelkedett a társadalmi ranglétrán s ak-
kor is csak egy-egy kivételes nagyság, mint például Giotto. Firenzében a festõk a Medi-
ci e Speciali céhhez tartoztak, ahol döntõ szavuk az orvosoknak, gyógyszerészeknek és
drogistáknak volt. A festõket ebben a céhben csak a legalsóbb lépcsõfok illette meg.
Valószínû, hogy a festõk „festékkeverõ-boszorkánykonyhája” miatt kerültek ebbe a céh-
be, ahol nagyon szigorú rendszabályok uralkodtak. Részletesen elõírták, hogy mikor mi-
lyen festéket lehet használni, tilos volt például berlini kéket használni ultramarin helyett,
stb. (Itt jegyezzük meg, hogy a Mediciek címerében gyógyszerlabdacsokat ábrázoltak.)
A 15. század elején következett be a változás a mûvészek társadalmi helyzetében. A
gazdagodó városok, a gazdagodó polgárság reprezentációs igénye megnõtt, a fényûzõ
udvarok pompa- és mûvészetigénye szintén, s így a mûvészek tekintélye is ezzel arányo-
san változott.
Az akadémiák
Az akadémia kifejezés görög eredetû, a hagyomány szerint Platón egy academia nevû
olajfaligetben tartotta elõadásait.
Tulajdonképpen Firenzében, az itáliai reneszánsz bölcsõjében, sajátos gazdasági és po-
litikai konstellációban teljesedett ki a humanizmus gondolata és filozófiája. A filozófia,
a költészet, a zene és természetesen a képzõmûvészet sohasem látott virágzásának elõse-
gítõje, legfõbb mecénása a Medici család volt. A dinasztia megalapítója Cosimo Medici
(1389–1464), akinek nevéhez kötõdik a platóni akadémia megalapítása és mecénálása,
ahol olyan nagy gondolkodók mûködtek, mint Marsiglio Ficino, Christoforo Landino,
Poggio, Poloziano vagy Pico della Mirandola. Christoforo Landino egy ismeretlen met-
szõ képén írópultnál ül tanítványai körében. A kép szerint a tanítványok szabadon járnak-
kelnek a teremben. A háttérben könyves szekrény látható. (Ismeretlen fametszõ: Christo-
foro Landino tanítványai körében, 1492)
A firenzei Akadémia
Az elsõ „mûvészeti” akadémiát Firenzében alapították 1563-ban, Accademia del 
Disegno néven. Az akadémia elnevezés azonban már elõbb is felbukkant, Leonardo da
Vinci nyomatainak felirata például így szól: „Accademia Leonardi Vinci”.
Baccio Bandinelli római szobrász 1530 körül érkezett Firenzébe, ahol 1550-ben alapí-
totta meg hivatalosan is az akadémiát. Ez azonban kezdetben nem a mai és még csak nem
is a 19. századi akadémia-típus volt, hanem inkább egy mûvészklubra emlékeztetõ for-
ma. Jól példázza ezt, ahogy késõbb Benvenuto Cellini írta a rómairól: a festõk, szobrá-
szok és aranymûvesek klubja Rómában a legjobb hely.
Giorgio Vasari is tudósít egy „mûvészklubról”, melyet Baccio d’Agnolo hozott létre,
ahol gyakran töltötte idejét Granacci, Raffaello, Sansovino, Antonio és Giuliano da San-
gallo és néha Michelangelo is. Ezeken a helyeken azonban nem csak festészetrõl, hanem














költészetrõl és zenérõl is szó esett, sõt maguk a mûvészek is tartottak felolvasóesteket és
gyakran zenéltek is. Ennek hû bizonyítéka Paolo Veronese Kánai menyegzõ címû mûve
(1563, Párizs, Louvre), melynek elõterében egy mûvészzenekar játszik: Tiziano nagybõ-
gõn, Tintoretto brácsán, Jacopo Bassano fuvolán és Veronese gordonkán. (Veronese: A
kánai mennyegzõ, 1563 Párizs, Louvre) Másrészt ezek az akadémiák – ma úgy monda-
nánk – workshopok is voltak, ahol a mûvészek technikai, kompozíciós, tematikus vagy
éppen festékkémiai kérdésekrõl is eszmét cseréltek.
Baccio Bandinelli (1493–1560) (Baccio Bandinelli: Önarckép, 1540, Boston, Isabella
Stewart Gardner Museum) kora kiváló szob-
rásza és mestere volt. Önarcképén büszkén
mutatja tanulmányrajzát, melyen a Hercules
és Caecus címû szoborcsoportjának figurái
láthatóak. A szobor egyébként máig is Firen-
ze fõterén áll, a Palazzo Vecchio elõtt
(1525–1534). Érdekes adalék, hogy a mû-
vész fekete ruháján élesen kirajzolódó nyak-
ék egy kagylót ábrázol, közepén kereszttel.
Bandinelli maga is abszolválta a ma oly di-
vatos Santiago de Compostela-i zarándok-
utat (El Camino), és V. Károlytól megkapta
a Szt. Jakab rend kitüntetését, melyet büsz-
kén hordott nyakában.
Bandinelli hamarosan megszervezte az
igazi akadémiát. Az intézmény nevében sze-
replõ ’disegno’ szó igazi jelentését nem adja
vissza a magyar ’rajz’ szavunk, ugyanis ez az
olasz kifejezés nem csak rajzot, rajzolatot je-
lent, hanem valaminek a megjelenítését, ide-
áját, lelkét is. A firenzei platonikus akadémia,
melyet Medici pártfogásával Marsilio Ficino
alapított, mintát adott a mûvészeti akadémi-
áknak is. Ez az az idõszak, a 16. század köze-
pe, amikor a képzõmûvészet évszázados har-
cának eredménye beérik, és a szabad mûvé-
szetek közül kizárt festészet és szobrászat is
bekerül az elismert „arték” közé.
Érdekes módon ezt a mûvészek úgy kí-
vánták elérni, hogy mind több oldalról
hangsúlyozták a mûvészetek racionalitását,
logikusságát és erõs kapcsolatát a termé-
szettudományokkal. A kor ismert rene-
szánsz mesterei így intenzíven foglalkoztak
a geometriával, az aritmetikával, az asztronómiával és a zenével is, valamint új racioná-
lis „tudományágakat” is kifejlesztenek. Így születik meg a perspektíva és a mûvészeti
anatómia (bonctan) tudománya is.
Enea Vico metszetén Bandinelli firenzei akadémiáját ábrázolta. A terem belsejében a
mûvészetek legkülönfélébb ábrázolása látható. Jobbra a költészet múzsájának hódolnak,
balra egy mûvész portrét rajzol. Fent a polcon antik szobormásolatok láthatóak, míg az
elõtérben újabb torzók, valamint csontváz és koponya az alvó kutya és macska társasá-
gában. (Enea Vico: Bandinelli akadémiája Firenzében, 1550)
Az akadémián geometriát is ta-
nítottak, az anatómiagyakorla-
tokat pedig a Santa Maria
Nuova kolostori kórházában
folytatták. Még Michelangelo
idejében is tiltott volt a boncolás,
erről a mester jó néhány feljegy-
zése is tanúskodik. Mindeneset-
re a kor kettős megítélését illuszt-
rálja az a tény, hogy Michelan-
gelo szenvedélyes anatómiai tu-
dásvágyának kielégítését sok-
szor kiszolgálta magának a pá-
pának a háziorvosa néhány
amputált végtag átengedésével.
Az már csak mai szemmel fur-
csa, hogy a pápa tudós házior-
vosa zsidó származású volt. Ez
abban az időben szinte termé-
szetes volt, hiszen az antik or-
vostudomány közvetítését az
arab és zsidó orvostudósok örö-
kítették át és közvetítették az eu-
rópai kultúrába.
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Tartaglia 1510-ben megjelent Új tudomány címû könyvének (Tartaglia: Új tudomány,
1550) címlapja egy fallal körülvett erõsséget ábrázol, melynek kapujában Euklidész áll
õrt. A felirat Platónra utal: „Ne lépjen be, aki nem ismeri a geometriát”. Bár a vár falát
sokan meg akarják mászni – kikerülvén a küzdelmes geometriai tanulmányokat –, de ez
nem sikerülhet, hiszen Euklidész éberen õrködik. Bent a várban már sok mindennel fog-
lalkoznak a rajz szerint, például a ballisztika tudományát gyakorolják, ami a korabeli
ágyúlövészettel kapcsolatos fontos tudományág volt. Mindezek fontosságát úgy érthet-
jük meg, hogy még a 19. század végén is volt hadifestõ szak az akadémiákon, és fontos
tantárgy volt a haditérkép-rajzolás stúdium.
Vasari 1570-ben a firenzei Capella San Lucába megfesti a Szt. Lukács festi a Szüzet a
gyermek Jézussal címû freskóját, melyen – eltekintve a Máriát égbe emelõ angyaloktól
és Szt. Lukács ökör-jelképétõl – a firenzei akadémia hiteles belsõ képe látható. (Giorgio
Vasari: Szt. Lukács megfesti Máriát a gyermek Jézussal, 1570, eredetije: Firenze, Capel-
la di San Luca, Santissima Annunziata.) A festõállvány elõtt maga a mester ül Szt. Luk-
ács képében, míg a hátsó helyiségben egy másik mûvész nyomatot készít. Talán ez a sok-
szorosító grafika egyik legkorábbi mûhelyábrázolása.
Benvenuto Cellini pedig megtervezi az akadémia rombusz alakú pecsétjét, sõt rajzoló-
és festõeszközökbõl új betûtípust is alkot. A pecsét központi figurája a természet allegori-
kus alakja, aki a helyes és tökéletes „disegno” ideális modellje. Az alak szárnyakat visel,
mely a harsonákkal együtt a hírnév attribútuma, koronájából az értelem fénye sugárzik. A
lábánál lévõ kígyó és oroszlán pedig a Prudencia (Okosság) és a Fortitudo (Erõ) attribú-
tuma – másrészt a kígyó Cosimo Medici, míg az oroszlán hagyományosan Firenze jelké-
pe is volt. A betûk a festõk, szobrászok és építészek által használt eszközökbõl állnak ösz-
sze. Mindazonáltal a betûtípus egyszerre idézi az egyiptomiak hieroglifáit, a görögök be-
tûit és a héber jeleket is. Cellini az új mûvészi betûtípus megalkotásával egyben arra is
utal, hogy az irodalom egyenrangú társa lett a képzõmûvészet, s talán ez az a pillanat, ami-
kor végre az artes liberales közé kerültek a vizuális mûvészetek. (Benvenuto Cellini: A Fi-
renzei Akadémia pecsét-és látványterve, London, The British Museum)
Az akadémián geometriát is tanítottak, az anatómiagyakorlatokat pedig a Santa Maria
Nuova kolostori kórházában folytatták. Még Michelangelo idejében is tiltott volt a boncolás,
errõl a mester jó néhány feljegyzése is tanúskodik. Mindenesetre a kor kettõs megítélését il-
lusztrálja az a tény, hogy Michelangelo szenvedélyes anatómiai tudásvágyának kielégítését
sokszor kiszolgálta magának a pápának a háziorvosa néhány amputált végtag átengedésével.
Az már csak mai szemmel furcsa, hogy a pápa tudós háziorvosa zsidó származású volt. Ez
abban az idõben szinte természetes volt, hiszen az antik orvostudomány közvetítését az arab
és zsidó orvostudósok örökítették át és közvetítették az európai kultúrába.
Mindezzel együtt a firenzei akadémia, híven neoplatonikus kapcsolataihoz, inkább
szellemi, mintsem gyakorlati akadémia volt. Ennek ismeretében is érdekesek a stúdiu-
mok: a matematika mellett anatómia, természet utáni rajz és természetfilozófia szerepel-
tek a „tantárgyak” között.
Kérdés, hogy ekkor alakul-e ki az akadémiai oktatás kapcsán az úgynevezett „akadé-
miai stílus”is. Nagyon valószínû, hogy igen, s ez nagyrészt Vasarinak, Cellininek,
Bandinellinek és leginkább Zuccarinak köszönhetõ.
Nyilvánvaló a kapcsolat és a szoros összefüggés a platonista Akadémia, a firenzei mû-
vészek céhe (Compagnia di San Luca) és az Accademia del Disegno között.
Zuccari elnökségéhez köthetõ, hogy szigorúan tiltották a festészet, a szobrászat és az
építészet elsõsége körüli vitát. Zuccari az akadémikus rajz dicséretében odáig is elmegy,
hogy a ’disegno’ szót Isten nevével azonosítja (DIO: DI-segn-O), s magyarázatként azt
adja meg, hogy Isten képmása, rajza bennünk jelenik meg, vagyis „annyit jelent, mint a
kép jele és Isten képmása a mi lelkünkben” (Marosi, 1976, 35.).















1577-ben alakult meg a római Szt. Lukács Akadémia, melynek 1593-ban Federico
Zuccari (Zuccaro) lett a választott vezetõje.
1593 és 1596 között lefektették az intézmény szabályait és megszervezték a képzést is
minden szinten. A kezdõk a rajzolás alapjaival ismerkedtek meg, és tanulmányozták az em-
beri test felépítését, mint például a fej, a láb, a kéz stb. részleteit. A stúdium végén Zuccaro
vezetésével a tanárok díjazták is a legjobb munkák szerzõit, azokat, akik a legjobban ábrá-
zolták az emberi testet. Ez a momentum leginkább a mai mûvészeti iskolák azon gyakor-
latához hasonlít, melynek során év végén – majd a stúdiumok végén magasabb szinten – a
hallgatók bemutatják mûveiket és nyilvános védés során számolnak be szerzett tudásukról.
Pierfrancesco Alberti metszetén (Pierfrancesco Alberti: A Római Festõakadémia, New
York, Metropolitan Museum of Art ) az akadémia terme látható. A polcokon antik szob-
rok másolatai állnak, melyek kiemelt szerepet játszottak az akadémiai képzésben. Az an-
tik szobormásolatok (késõbb gipszmásolatok) rajzolása azért segítette az akadémikus
rajztudás elsajátítását, mert a megvilágított modellen csak fekete-fehér tónusok jelennek
meg, így a rajzolónak nem kell áttranszponálnia az élõ modell színeit tónusokká.
Alatta korabeli mûalkotások másolatai függenek, hiszen a nagy mesterek mûveinek
másolása is a tanítási módszerek közé tartozott. A másolás egészen a huszadik század ele-
jéig a mûvészeti akadémiák oktatási módszereinek egyik legfontosabbika volt. Nem vé-
letlenül, hiszen a nagy mesterek képeinek ecsetkezelésébõl, színhasználatából vagy a
plasztika esetében a cizellálási, faragási stb. sajátosságokból nagyon sokat lehet tanulni.
Gondoljunk csak arra, hogy az oktatás egyéb területein milyen fontosságot tulajdoníta-
nak a gyakorlásnak (például a zenemûvészetben!). Ez a jól bevált módszer az impresszi-
onizmus fellépése után, majd a 20. század kreativitás- és egyéniség-fetisizmusa során
egyre inkább háttérbe szorult. Ma már csak egy-egy közép-és kelet-európai fõiskolán,
akadémián élnek ezzel a módszerrel, Nyugat- Európában és az angolszász világban már
teljesen eltûnt, az egyéb akadémiai oktatási módszerekkel együtt. (Ezért is jobbak példá-
ul a közép-európai restaurátorok, az ismert okok miatt: nem mûszeres felszereltségük is-
meretében, hanem kreativitásukban és kézügyesség tekintetében.)
A kép elõterében egy hallgató emberi csontvázat tanulmányoz, jobbra hátul boncolás
folyik, valamint mintázás és geometriai feladatok megoldása.
Zuccaro vallotta, hogy nem csak a kéz kimûvelése a fontos, hanem a mûvésztanonc-
nak a filozófiával, a költészettel is meg kell ismerkednie, mert a kéz és a fej intelligenci-
ája összefügg. Felfogásában a ’disegno’ nem csupán a rajz, hanem idea: a disegno inter-
no, a belsõ rajz, a teremtõ elképzelés (hasonlatos az isteni teremtõ gondolathoz), míg a
disegno esterno, valaminek a külsõ rajza szükségszerûen csak alacsonyabb rendû lehet.
1607-ben írásba foglalták az akadémián tanítandó stúdiumok sorát: rajz, festészet, ana-
tómia, szobrászat, építészet, perspektíva, és ahogy az írásban állt: egyéb fontos kapcso-
lódó mesterségek is.
A Carracciak bolognai akadémiája
A bolognai akadémiát a híres Carracci fivérek (Lodovico, Annibale, Agostino) alapí-
tották 1582-ben. Mintául szolgáltak számukra az akkor már mûködõ köz- és magánaka-
démiák, mint a firenzei Accademia del Disegno, a perugiai Accademia del Disegno
(1573) vagy Leonardo, Bandinelli, Bernardo Baldi (Accademia degli Indifferenti) ma-
gánakadémiái. Az akadémiát hivatalosan Accademia degli Incamminati névre keresztel-
ték, de általában csak Accademia de Carracciként emlegették.
A Carracciak nézeteikkel szembehelyezkedtek a manierista festészeti elvekkel, s a
klasszikus gyökerekhez való visszatérést tûzték ki célul, hirdetvén, hogy a mûvészeti ne-
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velésben a legfontosabb a klasszikus elõzmények tanulmányozása. Azt vallották, hogy a
klasszikus mûvészet tanulmányozásával és példájának követésével lehet a mûvészetet
megtisztítani a manierista eltévelyedéstõl.
Odoardo Fialetti 1608-ban készült metszetén az akadémia egyik terme látható. Az if-
jak antik szobormásolatokat tanulmányoznak és rajzolnak, a háttérben pedig nyomtatás
és festés folyik. (Odoardo Fialeti: Mûvészeti iskola, 1608.)
A másik rajzon klasszikus szemformák rajzolásának didaktikus sorozatát ábrázolta.
Fialetti az emberi test arányainak kérdéseit
és a test megrajzolásának módszertanát fog-
lalta össze Il vero modo et ordine per diseg-
nar tutte le parti et membra del corpo
humano címû traktátusában. (Odoardo Fia-
letti: A szemrajzolás fázisai, mintalap, 1608.)
Fialetti egyébként bravúros metszeteket
készített Giulio Casserio anatómus mûvé-
hez, melyet oktatási célra használtak.
A bolognai akadémia minden bizonnyal
szoros kapcsolatot tartott fenn az egyetem-
mel, hiszen a bolognai egyetem Európa
egyik legrégebbi universitásaként ekkor
már több évszázados múltra tekintett vissza.
Valószínû, hogy itt vezették be elõször az
anatómia tantárgyat, s így az is, hogy mûvé-
szek nemzedékei is itt tanulmányozták az
emberi testet. Mindezzel együtt az Accade-
mia épületében lévõ állandó képtár mûkin-
csei arról tanúskodnak, hogy az úgyneve-
zett bolognai iskola nem mondhatott magá-
énak túl sok elsõ vonalbeli mestert. Ebben a
megítélésben azonban szerepet játszik az a
mûvészettörténeti értékítélet is, mely az
úgynevezett manierista mestereket mindig
pejoratív kontextusban emlegette a klasszi-
kus reneszánsz nagyokkal kapcsolatban.
Mára már kissé árnyaltabb a kép, így a
híres bolognai festõakadémiát megalapító
Annibale Carracci (1560–1609) életmûve
is az õt megilletõ helyre került. Caracci
Coreggio hatása alatt kezdte pályáját, csak-
úgy, mint testvére, Agostino. A Carracci
testvérek mindazonáltal igen nagy népsze-
rûségnek örvendtek biztos technikai tudá-
sukkal és letisztult – sokszor modorosnak
nevezett – stílusukkal. Az akadémia kiváló
képviselõje volt Guido Reni (1574–1642) is.
Összefoglalás
A korai reneszánsz akadémiák vizsgálata azért különösen fontos, mert tulajdonképpen
a huszadik század elejéig mintát adtak a képzõ- és iparmûvészeti akadémiák mûködésé-
hez. A késõbb létrejövõ „tantárgyak” a korai akadémiák stúdiumterületeibõl alakultak ki,
A korai reneszánsz akadémiák
vizsgálata azért különösen fon-
tos, mert tulajdonképpen a hu-
szadik század elejéig mintát ad-
tak a képző- és iparművészeti
akadémiák működéséhez. A ké-
sőbb létrejövő „tantárgyak” a ko-
rai akadémiák stúdiumterületei-
ből alakultak ki, a rajzoktatás
alapmódszerei úgyszintén (ere-
deti művek másolása, antik
szobrok, illetve másolatok rajzi
tanulmányozása, geometriai
szerkesztések, perspektíva-tan,
anatómiai stúdiumok stb.). Csak
a huszadik század első felében,
főként a Bauhaus kutatásai
alapján, illetve az iparművésze-
ti oktatás kiválása során változ-
nak meg az alapvető mód-
szerek. Mindezzel együtt az öreg
kontinens akadémiáin (főként
Közép- és Kelet-Európában)
nagyjából megmaradt az erede-
ti struktúra és módszertan, bizo-
nyítva az öt évszázados előzmé-
nyek helyes voltát.
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a rajzoktatás alapmódszerei úgyszintén (eredeti mûvek másolása, antik szobrok, illetve
másolatok rajzi tanulmányozása, geometriai szerkesztések, perspektíva-tan, anatómiai
stúdiumok stb.). Csak a huszadik század elsõ felében, fõként a Bauhaus kutatásai alap-
ján, illetve az iparmûvészeti oktatás kiválása során változnak meg az alapvetõ mód-
szerek. Mindezzel együtt az öreg kontinens akadémiáin (fõként Közép- és Kelet-Európá-
ban) nagyjából megmaradt az eredeti struktúra és módszertan, bizonyítva az öt évszáza-
dos elõzmények helyes voltát.
A képi források vizsgálata sokszor fontosabb, mint az írottaké, de legalábbis egyen-
rangú azzal. A neveléstudomány és azon belül a pedagógiatörténet speciális területe a
mûvészeti és mûvészképzés területén pedig felbecsülhetetlen értékû kiegészítõje az
írott forrásoknak.
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